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Mot framtidens museum. 
Intervju med Pontus Hultén

Yann Pavie

Opus International var en fransk tidskrift för samtida konst (1967–
1995), som följde och kommenterade de nya inriktningarna inom konst
världen i tre nummer per år. Bland medarbetarna i det kollektiv av 
konstkritiker som drev tidskriften fanns Alain Jouffroy, JeanClarence 
Lambert och Anne Tronche. Yann Pavie, konstkritiker sedan slutet av 
1960talet, var 1973–1976 verksam som intendent vid ARC (Animation 
– Recherche – Confrontation) vid Musée d’art moderne de la ville de 
Paris. Intervjun med Pontus Hultén är en del av ett tema i tidskriften 
kring ”Vers le musée du futur”, framtidens museum. Yann Pavie tar i 
sin inledning upp den grundläggande frågan om museernas roll i sam
hället och konstens sociala funktion. Han nämner några enligt honom 
intressanta initiativ runt om i Europa, där ett är Peter F. Althaus pro
jekt ”Le musée ouvert”, det öppna museet, vid Konsthallen i Basel och 
ett annat Pontus Hulténs verksamhet på Moderna Museet i Stock
holm. Mest uppmärksamhet i senare tid har den modell av fyra cirk
lar fått, som Hultén använde för att beskriva det framtida museet. De 
idéer Hultén lanserade kom ur de diskussioner han förde, tillsammans 
med bland andra Pär Stolpe, inför planerna att flytta Moderna Museet 
till Kulturhuset i centrala Stockholm.

OPUS: Hur definierar ni ett modernt konstmuseums roll och funk-
tion?

PONTUS HULTÉN: Den frågan väcker i själva verket spörsmålet 
om ett sådant museums framtid, eller om ”framtidens museum”. 
Det är ur det perspektivet som vi har försökt att analysera vårt 
museums roller, funktioner och strukturer. 

Före 1960 byggde det på samma föreställningar som ett 1800-tals-
museum. I grunden förändrades ingenting – det skulle i så fall vara 
att man ägnade sig åt moderna föremål.

Det var ett ”besöksmuseum” som var vigt åt dyrkandet av fö-
remål. Omkring 1960 upptäckte vi att man på ett museum av det 
slaget kunde visa och göra saker som samhället inte accepterade 
någon annanstans: ”konstverk” som inte kunde tillåtas, förutom 
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just där … Vi försökte vidga den här idén. Vi spelade musik som 
inte kunde spelas i konserthallarna, vi presenterade filmer som inte 
kunde visas på biograferna … Platsen blev en cour des miracles, 
ett slags tillhåll för löst folk där aktiviteter som föll ur ramen tole-
rerades av samhället. Den här situationen uppmärksammades av 
konstnärer, musiker, filmare, museimänniskor … både i Sverige och 
utomlands.

Men enligt min uppfattning varade denna situation bara mellan 
1960 och 1968. Sedan kunde det till följd av händelserna i maj 1968 
inte fortsätta på det viset, för då skulle det ha blivit uppenbart att 
det moderna konstmuseet bara var en cour des miracles, en sluten, 
isolerad plats där allt till slut var tillåtet eftersom det ändå inte hade 
någon inverkan på den sociala verkligheten.

Vi har just insett att det som händer på gatorna har en skapande 
och omstörtande kraft med större genomslag. Följaktligen måste vi 
kunna visa att de aktioner och föremål som vi har i tankarna kan 
fungera som exempel på aktiviteter som får människor att tänka 
på ett nytt sätt. Vi måste tydliggöra att våra evenemang, på sitt eget 
plan och med sitt eget sätt att existera, är en giltig verklighet och på 
så sätt kan ge inspiration till en ny utformning av tillvaron.

OPUS: Vilka faktorer gäller er analys, sett i detta perspektiv? Man 
skulle förmodligen kunna urskilja fyra: nutida konst, museet som 
sådant, allmänheten och idén om en samhällskultur.

P.H.: Vi utgick från det senare och försökte se vilken roll som mu-
seet kan ha mitt i staden. Den sinnesstämning som rådde under 
dagarna i maj 1968 var ett tillstånd som byggde på spontanitet. Vårt 
mål är att se till att de idéer som vidgar livsuppfattningen får en 
plats där de kan komma till uttryck och ständigt utvecklas.

Vi frågade oss om det vore möjligt att bevara det väsentliga i den 
situation som rådde i maj 1968, ”situationen på gatorna”, när alla, 
oavsett klasstillhörighet, oavsett om de hade någon särskilt ”kulti-
verad attityd” eller inte, var med utan att känna sig avvisade.

Utifrån denna fråga konstruerade vi en teoretisk modell för ett 
modernt museum. Vi tänkte ut en abstrakt, tredimensionell modell 
som såg ut som en sfär. Denna sfär omfattar fyra koncentriska skikt:

Det yttersta skiktet, det sfäriska höljet, som skiljer ut vardags-
livets värld, utmärks av en allt snabbare koncentration av informa-
tion. Denna information måste redigeras så lite som möjligt. För 



171

oss är den det omedelbara råmaterialet. Här kommer exempelvis 
alla nyhetsbyråernas teleprintrar att stå.

Detta skikt representerar ett slags informationens nollpunkt, 
en plats där individen anstormas av alla möjliga sorters informa-
tion. Det är givetvis omöjligt att komma över omanipulerad infor-
mation, men det blotta faktum att denna information ofta är mot-
sägelsefull skapar en konfliktfylld situation, en kritisk situation. 
Situationen på gatorna återskapas och intensifieras, diskussionens 
villkor förbättras.

Det andra skiktet är ägnat åt verkstäderna och inbegriper rum 
och verktyg: lokaler där produktionsmedel ställs till förfogande, från 
hammare och spik till penslar och datamaskiner. Verktygen ställs 
till förfogande, men ingenting sägs om hur de ska användas, vilka 
områden som ska utforskas eller vad som är syftet med experi-
menten. Museipersonalen kan fungera som maskininstruktörer. 
Verkstäderna kan nyttjas antingen av en konstnär eller en grupp 
konstnärer eller av alla och envar. Experterna på konst och kom-
munikation arbetar där med alla möjliga sorters problem.

Det tredje skiktet i sfären visar det som produceras i verk   städer-
na och är ägnat åt olika evenemang: bildkonst, film, fotografi, 
dans, konserter … men även utställningar av ”färdiggjorda pro-
dukter”. Här rör det sig om redan etablerade kulturella aktiviteter. 
Men kontakterna med verkstäderna tycks ge dem en mer revolu-
tionär prägel.

Det sista skiktet, kärnan, inrymmer ”minnet” av den behand-
lade infor mationen. Det är museets förvaltande och insamlande 
funktion.

OPUS: Denna senare funktion kan nog diskuteras.

P.H.: Ja, det är en fråga som ger upphov till vissa meningsskiljaktig-
heter bland intendenterna på moderna konst museer. För egen del är 
jag positivt inställd. Samlingen måste finnas kvar, även om det vål-
lar praktiska problem rörande bevarandet av de verk som vi har det 
historiska ansvaret för. Samlingen är det som vi bestämmer oss för 
att behålla som vittnesbörd om våra evenemang. Den kan lika gärna 
bestå av saker som vi förvärvar på andra håll: konstverk, filmer, 
magnetband …

Enligt min mening står denna samling för en nödvändig konti-
nuitet. Det kollektiva minnet är viktigt och bilden tycks mig vara 
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en av de mest koncentrerade formerna av levd mänsklig erfarenhet 
som man kan vända sig till.

En sista sak bara. En institution som vår är ganska sårbar för 
sam hällets reaktionära krafter. Samlingen kan vara en säkerhets      -
 åt gärd som tryggar de spår människan lämnar efter sig i ett visst 
tidsskede. Det kan vara bra att minnas trettiotalets Tyskland …

OPUS: Hur som helst utlovar ni något nydanande?

P.H.: Det nya är att vi lägger till de två första skikten som förank-
rar museiinstitutionen i vardagslivets sociala företeelser och gör 
den direkt delaktig i dem, ett kritiskt deltagande med allt det vi kan 
tillföra av glädje, lycka och en smula galenskap.

I vår teoretiska modell tänker vi oss en fullständig kommunika tion 
i båda riktningarna, inte bara mellan de koncentriska skikten, utan 
även mellan världen utanför, staden, och världen innanför, museet.

Vi måste också planera för ett permanent system av överföringar 
mellan de olika skikten, inte bara inom institutionen, utan även mel-
lan alla institutioner av samma slag, mellan alla kommunikations-
organ med viss spridning: tidningspressen, de muntliga medierna …

Syftet med allt detta är inte att få monopol på en viss kategori av 
information, utan att öka antalet informationskällor.

OPUS: Planerar ni att inrätta särskilda lokaler som anpassats till 
de olika funktioner som ni tillskriver ”framtidens museum”?

P.H.: I princip har vi inte, i den byggnad som vi tänker låta uppföra, 
tänkt ha några fasta väggar mellan de utrymmen som kan tänkas 
bli arbetsverkstäder för konstnärerna, allmänheten eller oss själva. 
Det ger möjlighet till en fri kommunikation på alla nivåer och 
underlättar det ständiga utbytet av idéer. Men om någon skulle hålla 
på med ett mer långsiktigt projekt kommer det absolut att vara möj-
ligt att arbeta ostört. Den här lösningen är dessutom mer praktisk 
när det kommer till övervakningen av museet.

OPUS: Vaktandet av museet är ett besvärligt problem. Har ni löst 
det på något originellt sätt?

P.H.: Vi föredrar att säga att vår personal inte vaktar utan ut-
övar tillsyn, det vill säga inte bara ”övervakar” redskapen utan 
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också informerar publiken. Det som måste undvikas är förstås en 
polisiär, repressiv inställning hos den som övervakar. På Moderna 
Museet är denna personal enbart kvinnlig. De är ”värdinnor”, 
även om jag inte gillar det ordet. Genom sin roll, som i grunden 
är att upplysa och instruera publiken, har dessa nya ”vakter” ett 
ansvar gentemot allmänheten och deltar på så sätt i museets liv.

OPUS: ”Fostrandet” av publiken tycks vara en av de stora stöte-
stenar som skulle kunna medföra att ett museum för nutida konst 
blir oända målsenligt. Bör ett sådant museum vända sig till hela be-
folkningen utan att skilja mellan olika klasser, eller bör det fortsätta 
rikta sig till en utvald publik, en elit? Hur går man till väga för att 
göra så många människor som möjligt intresserade?

P.H.: Enligt min mening är det där ett skenproblem som uppkommer 
om man begär att det enskilda museet ska lösa denna mycket viktiga 
fråga. Jag kan svara med två iakttagelser: när en arbetare kommer 
till museet för att laga taket eller rören, det vill säga kommer dit av 
yrkesmässiga skäl, så är han oftast intresserad (om det alltså sker på 
betald arbetstid). Men att på eget bevåg ägna fritiden åt att utforska 
museet skulle med all säkerhet inte falla honom in. Varje klass har 
en ”kulturell attityd” och en ”bildningspraxis” som är mycket starkt 
förbunden med den klassens konventioner och etiska normer. Denna 
kulturella struktur kommer inte att förändras förrän klassamhället 
har krossats. I sakernas nuvarande tillstånd kan vi i bästa fall bara 
hoppas på att kunna bidra till denna förändring. Man måste ha till-
tro till den konstnärliga verksamheten som det subtilaste och samti-
digt skarpaste uttrycksmedlet.

OPUS: Kan lösningen i det fallet vara rent politisk?

P.H.: Jag tror inte att den kan vara rent politisk för såvitt som arbe-
taren bevarar den kulturella attityd som föreskrivs av moralen i den 
klass han tillhör, även om han lyckas uppnå självförvaltning på sin 
arbetsplats.

OPUS: Jo, men allt hänger ihop. Jag menar att det politiska 
tänkan det, ekonomin, de sociala attityderna och produktionen av 
konst bildar en sammanhängande helhet i ett samhälles historia. 
Till exempel skapar konstmarknaden ett snedvridet förhållande 
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till konstverket och museet genom att tilldela dem var sin specifik 
varumärkesimage: ett spekulationsobjekt och ett universellt kun-
skapstempel vigt åt dyrkandet av det ”värdefulla” objektet …

P.H.: I den meningen är det politiskt. Men jag skulle vilja tillägga att 
museer för modern konst sedan 1960 ungefär inte har betraktats som 
kulturtempel med stort K. Den idén tycks mig föråldrad. Svårig-
heten består i att det moderna konstmuseet måste lanseras som en 
fristad, kanske den enda som kan finnas bland institutionerna.

Ett uppfyllande av detta krav kan bara åstadkommas om det 
sker en djupgående förändring av vårt samhälles övergripande 
strukturer i riktning mot en så kallad fritidskultur.

OPUS: Och gallerierna? Och konstmarknaden? Hur passar 
Moderna Museet in på marknaden?

P.H.: Eftersom vi har den samhällsform vi har kan man inte kräva 
av konstnären att han ska vara en tiggare.

Gallerierna är till hjälp, men det tycks mig som om kommersiali-
seringen av konsten sedan 1960 har drivits till sin spets. Gallerierna 
har gått för långt och det är mycket farligt.

Handlarna och konstnärerna har korrumperats av bekvämlig-
heten i det ”konsumtionssamhälle” som betraktar konstföremålet 
som en spekulationsvara och ingenting mer.

Det är såklart omöjligt för oss att avskaffa detta system. Men vi 
har faktiskt gjort en ansträngning för att inte köpa av gallerister-
na utan direkt av konstnärerna. De senare får komma och erbjuda 
sina verk och lämnar antingen dessa eller diabilder av dem på mu-
seet. Vårt museum blir på så sätt ett slags fritt forum där konstnärer 
och publik möter varandra under mer vettiga förhållanden. Denna 
extra uppgift, som enligt min mening är nödvändig, skapar en ny, 
parallell och komplementär situation som gör det möjligt att i viss 
mån slippa ifrån ett snedvridet prissättningssystem som inte alls 
har något med den formbildande konstens verklighet att göra.

OPUS: Hittills har vi nästan inte pratat om konstnärerna och nu-
tidskonsten. Bidrar de till förändringarna av museets utformning?

P.H.: Utan tvivel. Hela den utveckling från 1960 till 1968 som jag i 
korthet har beskrivit hänger samman med den dialog som skapats 
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mellan konstnärerna och museet. Konstnärerna, som drivs av 
det som frambringandet av deras konst kräver, har oavbrutet 
kunnat vidga de snäva gränser som sätts av det slutna rum, den 
förstockade institution som det traditionella museet utgör. Pop-
konsten är ett skapat fenomen som förnyar kontakten med var-
dagslivet, som med sitt genomslag i vardagen på sitt eget sätt prö-
var denna vardagsverklighet. Det var nödvändigt att även museet 
återfick den anknytningen.

Det moderna konstmuseets historia kommer kanske att vara his-
torien om de ”återanknytningar” som ännu inte genomförts.

OPUS: På tal om det tycks det mig som om den konstnärliga pro-
duktionen sedan seklets början, och nu även samtidens alster, 
utmärks av en inkrökt hållning till konsthistorien och samhälls-
historien. Följaktligen försöker man just nu smälta samman så kallat 
kulturella aktiviteter, exempelvis konsthistorien, med undersökande 
verksamhet av vetenskaplig karaktär. Är det något som angår er?

P.H.: I allra högsta grad. Vi måste vara konstant tillgängliga för att 
ta emot och snappa upp den ständigt föränderliga informationen i 
vår omgivning. Det teoretiska diagrammet jag tidigare ställde upp, 
som definierar museets roll i samhället, i förhållande till konstnä-
rerna och publiken, inte bara möjliggör en fortlöpande forsknings-
aktivitet med hjälp av de metoder för kritisk analys som är i stånd 
att oavbrutet behandla information, utan fungerar inte utan den.

Samtal och debatt är syftet med det vi gör när vi försöker kanali-
sera och granska informationen och de olika sätt på vilka den pre-
senteras.

Vi skulle vilja ägna oss åt det som ”surrealisterna” kallade ”livs-
kritik”. En sådan verksamhet är självklart bara av intresse om den 
ständigt är i gång och bygger på en metod. En regelrätt informa-
tionsvetenskap håller på att utvecklas i samspel med den nya in-
riktning som natur- och humanvetenskaperna har fått: ämnen som 
datalogi, cybernetik, lingvistik, semiologi och konsthistoria … om-
prövar begrepp som teori, historia, rum, tid, tecken …

Detta är, som jag ser det, några indikationer på vilka grund-
läggan  de valmöjligheter som ett museum för nutida konst kommer 
att ha.

OPUS: Vilken är då intendentens roll?
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P.H.: ”Framtidens museum” kommer att betraktas som en bas för 
direkta kontakter mellan konstnärerna, publiken och samhället. 
Det kommer att vara platsen framför andra för kommunikation, 
möten och spridning. Det kommer att vara ett hjälpmedel för efter-
tanke, ett centrum för paravetenskaplig forskning om nutida och 
framtida sociokulturella beteenden.

Intendenten kommer att vara en samordnare i detta forsknings-
centrum.

Intervju från tidskriften Opus International, nr 24–25, 1971.


